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El teatro castellano del primer siglo de oro tuvo consciencia temprana de la gran
rentabilidad dramatica de los juegos con la identidad, tanto para la construccion de la
obra como posiblemente para concitar el agrado del publico'. El empleo de méscaras,
tan habitual en fiestas paradramaticas medievales como los momos u otras
celebraciones cortesanas, fue substituido en la representacion por actores
caracterizados por su atuendo, aunque probablemente sin que prescindiesen
completamente de su empleo’. Conviene recordar la definicion de Alfonso de

Palencia en su Universal vocabulario de 1490 de mimus:

[...] los mimos o momos remedavan las cosas humanas e quando florecia la
republica romana, estos solenizavan los juegos scénicos vestidos de vestiduras
conformes a la persona que querfan remedar e las caras cobiertas, e lo que requeria
singular artificio conformaban la pronunciacién e la boz y el movimiento del gesto
con los negogios e personas |[...J

Palencia explica una acepcion teatral romana con conceptos comprensibles para sus
lectores de fines del XV, para quienes el concepto de mascara aparece unido al de

momo, lo que apunta a que era preciso el empleo de una caracterizacioén del actor

! Baste recordar la presencia del tema, con distintas formulaciones, en varias de las primeras ocho
églogas de Encina, bien a través de la presencia del autor sobre las tablas tras la figura del pastor, bien
con metamorfosis sociales que estudié¢ en otro lugar (2011); a menudo se escondia Encina, en muy
diferentes circunstancias, tras de sus personajes y voces poéticas, como ha estudiado Bustos Tauler
(2011), vectores que transmiten unas no siempre armonicas relaciones con los Duques de Alba, como
sefialé Alonso (2010). Dado que hasta su poesia mayor se vio afectada por esa “inscripcion del yo,
como la denomina Capra (2015: 207-passin), que retne los principales analisis de esta cuestién en su
estudio, parece que esa presencia del autor tras sus personajes en las tablas estd relacionada con el
mundo de la poesfa de cancionero.

2 Sobre la caracterizacion de los actores que encarnan pastores en este teatro véanse ahora los estudios
sobre el atuendo que presentan en escena de Vazquez Melio (2014) y Sanchez Hernandez (2015).
Recuérdese ademis la informacion reunida por Catedra (2006: 493-494) en torno a los hatos, algunos
de mediados del XVI, empleados por las compafifas en sus representaciones y que incluyen mascaras,
barbas y melenas. Aunque estos testimonios disten cronolégicamente de Encina, no es imposible que
aquel primer teatro también emplease alguna caracterizacién semejante.

3 Palencia (1490: CCLXXXIr). La hipotesis etimologica es correcta, segun Corominas & Pascual
(1980-1996: 1V, 79b, s. ». mimo).
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para conseguir hacer comprensible a los espectadores la identidad de un personaje*.
En esas celebraciones que tiene en mente Palencia, préximas a lo dramatico y
abundantes en los reinos peninsulares, como senalé (2011: 76), mascaras y atuendo
desempefian la funcién fundamental de construir plasticamente la identidad de un
personaje. No hay que decir que esa caracterizaciéon obedece una suerte de decoro
retorico visual, segin el cual cada individuo debe tener una apariencia que respete su
nicho social, lo que da pie a que un cambio de vestuario produce en este teatro de la
Edad Media y del principio del Renacimiento una transformacién de la identidad
social. El sentido de este juego fue progresivamente transformado en un cambio de
identidad individual con la que salir al paso de las crisis que afectan a los personajes
que pueblan el teatro del Siglo de Oro, especialmente en lo que se refiere a la
identidad sexual, con las mujeres disfrazadas de hombres y viceversa’.

La expansion de estos recursos se percibe muy claramente en Lope de Rueda,
que emplea, con mayor o menor soltura, todas las posibilidades que le brinda jugar
con la ocultacion y transformacion de la identidad de sus personajes, una posibilidad
argumental muy util que ha debido conocer a través de la lectura de Plauto o de los
varios autores italianos que siguen al dramaturgo clasico en los primeros afios del
XVIL

Un caso de los mas claros es el segundo de sus pasos reunidos en FE/ deleitoso,
que Moratin (1838: I, 155) denominé La cardtula por el elemento de vestuario en
torno al cual gira la pieza. En ella, la accién esta centrada en como el simple Alameda
ha encontrado una miscara, que denomina «hilosomia»® y, mas adelante,

«filomancia»’, que le va a traer serios disgustos. Claramente se trata de una mascara®

4 Sobre esa combinacién de ambos elementos inciden también Huerta Calvo ef a/ii (2005: 482).

5 Fl fenémeno se produce en el renacimiento con la difusiéon de las obras de Plauto; sobre su
expansion y éxito en Europa, por su empleo de la agnicién, véase Hardin (1993); sobre los hombres
disfrazados de mujer, Tobar (1995) o Canavaggio (1998) y sobre el recurso inverso, de entre la
abundantisima bibliografia, por el manejo de datos reales, Gonzalez (2004).

¢ Son derivados butlescos de fisionomia, que define Covarrubias (1998: 598a, s. v. fisonomia: «Los
labradores y el vulgo corrompen este vocablo, y dicen filosomia, no es maravilla, porque no es nombre
ordinario») atestigua el uso de la forma vulgar hilosomia por fisionomia, como recogen Sanchez Jiménez
& Sanchez Salas en su edicion de «Compendio llamado “El Deleitoso”» de Lope de Rueda (2006: 113).

7 En la edicién que manejo de esta pieza, Sanchez Jiménez & Sanchez Salas (20006: 14), sus editores
apuntan es una deformaciéon que juega con un segundo sentido etimolégico del término fisionomia , que
Covarrubias define como: «[...] una cierta arte conjetural, por la cual sefialamos las condiciones y
calidades del hombre, considerando su cuerpo vy talle y particularmente por las sefiales del rostro y
cabeza, como parte principal y la torre del homenaje donde residen los sentidos del alma, suele dar
indicios de sus pasiones» (1998, 597b). Esta disciplina, aunque no se considerase de origen magico,
siempre estuvo ligada a otras mancias, saberes reprobados por su origen demonfaco; véanse al
respecto las noticias de Gernert (2012) y (2014).
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que posiblemente tuviese una nariz abultada y corva, acorde con la primera de las
acepciones en Autoridades de caritnla’; ésa seria la causa de comparatla, por su valor,

con el cernicalo"

. La emocién del simple Alameda ante el hallazgo naceria de que su
aspecto le lleva a otorgarle el valor equivalente al de un pajaro de cetrerfa, aunque
fuera el menos capacitado para estas lides segin Martinez de Espinar''. A la
disparatada alegria del simple le sigue la burla y el engafio de su amo, Salcedo, que le
hace creer que es realmente la cara de Diego Sanchez, un pobre santero a quien unos
ladrones atacaron para robarle; la descripcion del asalto («no tienes noticia del
santero que desollaron los ladrones la cara por roballo?», 2006: 13) pretende
amedrentar al simple jugando con una interpretacion literal de uno de los nombres
habituales de este tipo de malhechotes, desuella caras”. Al llevarlo a ese estado de
miedo, el malvado Salcedo puede continuar articulando el engafio, ahora con la
amenaza del castigo, la horca, por ser acusado del asesinato por estar en posesion de
su «cara», lo que Salcedo le recomienda evitar transformandose en santero en la
ermita de San Antdn, en sustitucion del occiso”. Alameda percibe que su salvacion

depende de un cambio de atuendo, que lo es también de profesién y modo de vida,

para lo cual debe disfrazarse y tomar el aspecto de aquel santero a quien va a

8 Salcedo (2005: 14) la llama «caratula»; véanse las definiciones de Covarrubias y Autoridades tecogidas
por Sanchez Jiménez & Sanchez Salas en su edicion de «Compendio llamado “El Deleitoso”» de Lope de
Rueda (2006: 126-127).

9 «Cara fingida hecha de cartén o de otra materia hueca, para ponérsela uno sobre la natural y
disfrazarse en las fiestas puablicas, en que se permiten semejantes disfraces, la cual regularmente suele
ser ridicula y fean, Autoridades (1729: 162%).

10 «Ave de rapifia, especie de gavilan, el pico grueso, corto y corvo [...] los ojos grandes y negros»,
Autoridades (1729: 285%). La razoén por la que se compararfa con ese animal la mascara estarfa mas en
relacién con su pico que por una voracidad que lo asemejarfa a un recaudador de impuestos, como
proponen Sanchez Jiménez & Sanchez Salas en su edicién de Rueda (2006: 113), aunque reconocen
que la relacién podtia establecerse con la apariencia

W Arte de ballesteria y monteria, 111, xv (1644: 204v-2051): «El cernicalo tiene la cabeza grande y ancha, en
proporcién de su cuerpo, el pico corto y casi negro [...] es el mds innoble de los halcones en su
natural; suele matar algunos pajaros y los que son de buena casta en poder del cazador matan las aves
frias y tal vez la paloma». No se olvide que la cetrerfa es actividad nobiliaria, por lo que un animal
semejante no tiene otro destino que la venta para un pobrete; véanse las noticias de Alvarez Delgado
(2014: 65) sobre los precios de las aves y los casos documentados de robos en el siglo XVI.

12 «(La persona desvergonzada, arrufianada, descarada, de mala vida y costumbres» Awtoridades (1732:
204%, 5. ». desollar). Chamorro Fernandez (2002: 336-337) lo define de manera similar: «Bellaco, rufian.
Persona desvergonzada, descarada, de mala vida y costumbres».

13 Recuérdese que un santero es segun Covarrubias (1998: 926): «el medio ermitafio que tiene a su
cuenta la custodia, limpieza y adorno de alguna ermita, y de pedir para aceite con que arda la lamparay.
El estatuto comico del ermitaiio en el teatro es sobradamente conocido por su presencia ya en las obras
de Encina y su tiempo, como recuerdan con su editor del Rio (2001: LXII-LXIII) y Sanchez Jiménez
& Sanchez Salas en su edicion de Rueda (2006: 117-118), por ello no desentonarfa ni resultarfa
ofensiva su presencia en la obra. Ademas, como apuntan los citados editores (2006: 128) con el lugar
de la comedia burlesca E/ rey don Alfonso editada por Mata Induran & Arellano (1998: 112, vv. 176-
177), debia llevar una larga barba.
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substituir en la ermita (2006: 13-14), para lo que precisa de «una tablilla y una
campanilla»'®. Aunque no se vuelva a mencionar en el texto, el personaje debia portar
esos objetos y atuendo cuando vuelve a escena, ya que cuando entra de nuevo en
escena la acotacion reza: «Fintrase Salcedo y sale Alameda, simple, vestido como
santero, con una lumbre en la mano y una campanilla» (2006: 14). La butla termina
con Alameda aterrorizado y perseguido por Alameda, caracterizado como un
fantasma con la mascara que el simple abandoné en su huida, empleando esa mascara
sobre cuyo posible origen literario volveré.

No se acaba aqui el empleo de disfraces en el Compendio llamado «E! deleitosor,
ya que se vuelve a utilizar para engafiar a un simple en el Paso 6 de Lope de Rueda,
donde un necesitado Samadel simula un disfraz con el que engafiar a un ingenuo
simple, Cebaddn, para robarle quince reales con los que satisfacer sus vicios
potatorios. El simple se confunde de persona a quien entregar el dinero de su amo,
Brezano, por unas «insinias» que éste le advirti6 que le permitirfan reconocer al
arrendador con quien estaba en deuda por haber diferido el pago de un alquiler: «un
parche en el ojo y una pierna arrastrando» (2006: 38). Nos puede parecer inverosimil
que se confiase a semejantes caracteristicas fisicas el reconocimiento de una persona,
pero era habitual, e incluso hoy lo sigue siendo en documentos oficiales como los
pasaportes, el empleo de sefias biométricas para la identificacién de individuos™. De
hecho, cuando el criado simple rinde cuentas a su amo, Lope de Rueda insiste de
nuevo en lo fundamental del aspecto fisico para el episodio, que Samadel adquiere

con una mezcla de arte de magia verbal, un poco de coaccién y la inestimable

14 Como indican Sanchez Jiménez & Sanchez Salas (2006: 122) con Gémez Canseco (2004: 340) que
aduce a Pedro de Valencia y su Discurso contra la ociosidad (1608), la busqueda de soluciones para la
pobreza inclufan permitir la mendicidad solo a los verdaderos necesitados, que se identificarfan con
una acreditacion oficial, esa zablilla de santero es la que define Autoridades (1739: 207b) como: «[...] la
insignia con la que piden la limosna para los santuarios o ermitas». Recuérdese que insignia, segun
Covatrubias (1998: 738b), era: «la sefial que uno lleva para ser diferenciado de los demas, como en las
cofradias de sangre la insignia de las plagas, de la Quinta Angustia, de la Soledad etc». A ella se le
afiade una campanilla con la que llamar la atencion de los oyentes para obtener una limosna.

15> En la Universidad de Salamanca, por ejemplo, Rodriguez San Pedro Bezares & Martinez del Rio
(2001: 33) recuerdan se presencia en los libros de probanzas de curso, empleados «para realizar las
votaciones en las catedras [para las que| se confeccionaban listas de estudiantes matriculados, con sus
lugares de residencia, rasgos y peculiaridades fisicas»; los rasgos consignados eran no tanto datos
antropométricos o sefias fisicas comunes (color del pelo, de los ojos, etc.) cuanto las particularidades
que individualizaban a cada uno, porque se suponfan no repetibles: cicatrices, marcas de viruela,
rasgufios, falta de piezas dentales, etc. En el mundo de la marginacién, fueran pobres o prostitutas, en
ocasiones también se recogian informaciones personales varias en diversos registros como apunta
Pérez Garcia (2001) y (1991: 17, n. 23).
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colaboracién del simple, como se echa de ver en la estafa y tras el interrogatorio al

que somete al simple Cebadén su amo Brezano (2006: 39-41):

Samadel.jHola, hermano! Es hora que traigais esos dineros.

Cebadén. ¢Es vuesa merced el que los ha de recebir?

Samadel. Y aun el que los habia de tener en la bolsa. [...]

Cebadoén. Tome. jAguarde, vuesa merced!

Samadel. ¢Qué tengo de aguardar?

Cebadon. ¢Dice que qué? Las insinias.

Samadel. ¢Qué insinias?

Cebadoén. Dijo mi amo que habia de tener vuesa merced un parche en el ojo y traer
una pierna arrastrando.

Samadel. Asi pues, si no es mas d’eso, catd aqui el parche.

Cebadén. Abese d’ahi. ¢:Diz qu’eso es parche?

Samadel. Digo que si es.

Cebadén. Digo que no es.

Samadel. Digo que lo es, aunque os pese.

Cebadén. No quiero pesar, seflor. Sealo a mandado de vuestra merced. Parche es,
ivalame Dios!; son como trafa vuesa merced abajado el sombrerillo, no le habfa visto
el parche. [...]

Cebadon. (Aguarde!

Samadel. :Qué tengo de aguardar?

Cebadén. La pierna arrastrando ... sQué es d’ella?

Samadel. ¢La pierna? Vesla aqui.

Cebadon. Tome vuesa merced los dineros. |...]

Brezano. ¢;Mirastele bien? ¢ Viste si tenfa parche?

Samadel. §i, sefior. Un parchazo tenia tan grande como mi bonete.

Brezano. ¢ Vistelo ta?

Samadel. No, sefior. Mas él dijo que [lo] trafa.

Brezano. [...] Y dime, ¢trafa la pierna arrastrando

Samadel. §i, sefior. Luego que le di los dineros, arrastr6 ansina la pierna, mas luego
que se fue iba mas derecho que un pino.

El paso termina con una nueva transformacion del rufian, que intenta disfrazarse de
extranjero empleando una mezcla de lenguas en la que predomina el catalan'.
Finalmente, en el Registro de representantes (1570), del que soélo se atribuyen a
Rueda el primero y los tres ultimos textos, como sefialara Marin Martinez (1986: 11-
15), es llamativo el uso en el que encabeza el libro y en el tercero de una materia
semejante. En el Paso 7 (ed. Canet, 1992: 286-294) el paje Coladilla convence al
simple Monserrate para que se disfrace de su amo, médico, con «ropas de levantar y
bonete sefiom (1992: 288) y gane con ello dos reales y un dulce, que es la verdadera
meta del simple. La transformacion le convierte en galeno por unos momentos,
tiempo suficiente para cometer un desaguisado recetando un remedio nefasto a la

hija de una enferma, que le ocasiona la muerte. En el Paso 3, an6nimo aunque

16 Sobre ese disfraz lingiifstico véanse las observaciones de sus editores, Tusén & Gonzalez Ollé
(1981: 174-175, notas 28, 30 y 31) y Canet (1992: 160, notas 139, 140 y 141).
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recogido también entre otros pasos del Registro de representantes (Pasos, ed. Canet 1992:
304-312), un lacayo y proxeneta, Gutiérrez de Santibafiez, y una fregona, Inesa
Lopez, desesperados, respectivamente, por la falta de su antigua pupila y de un
marido que la libere del trabajo como criada, deciden burlarse del simple Rodrigo del
Toro y hurtarle un bote de confitura que su amo envia con él como presente a un
convento. Como el simple persigue al lacayo solicitandole que le proporcione una
mujer con la que contraer matrimonio, deciden que sera Inesa la que le ofrezca como
novia como excusa para quitatle el bote de las manos y celebrar sus desposorios con
el contenido. Mientras tanto, el lacayo se disfrazarfa de mujer y apareceria
reclamandole al simple una supuesta palabra de matrimonio que le habia dado
previamente. Claro que la burla sale mal y acaba a palos, pero de nuevo se ha
empleado el recurso del disfraz para construir una burla con la que salir de una
situacion de crisis.

Mascara y disfraz se presentan como recursos centrales de la pieza dramatica
en un tercio de las obras breves comicas que se imprimen a nombre de Rueda. El
siguiente grupo de recursos de ocultacion y revelacion de la identidad es la agniciéon o
anagnorisis; Aristoteles en su Poética, la define como: «[...] un cambio desde la
ignorancia al conocimiento, para amistad o para odio, de los destinados a la dicha o al
infortunio. Y la agnicién més perfecta es la acompafiada de peripecia»'’. El recurso es
empleado, en el caso de Lope de Rueda, como sefiala Garrido Camacho (1999: 92-
96) en las cuatro comedias (Eufemia, Armelina, Los enganados y Medora), en grado
diverso, sin olvidar que también se emplea en los coloquios de Timbria y Camila.
Aunque se ha solido identificar como espectador de las comedias un publico urbano
y de condicién humilde, frente a la audiencia culta y aristocratica de los coloquios'®,
ultimamente Canet ha puesto de manifiesto que se puede determinar que las obras de
Rueda, por los datos conservados y por el estudio de los textos, debian ser estar
dirigidas a: «[...] clases medias ciudadanas, sobre todo a un publico conocedor de las
propuestas eruditas y universitarias sobre el teatro, donde se englobaria gran parte del
estudiantazgo, la burguesia y la nobleza» (2003: 438). Paralelamente, la percepcion

que la critica tiene de Rueda, basada en la conocida presentacion del autor que realiza

17 Aristoteles, Poética, ed. Gatrcia Yebra (1974: 164). Espero que Emilio Pascual Barciela publique
pronto su Tesis Doctoral (E/ motivo de la anagndrisis en la tragedia grecolatina y en la espariola del Renacimiento)
defendida recientemente en la Universidad de Burgos, en la que recoge exhaustivos analisis de la
presencia de la anagnorisis en nuestro teatro del primer siglo de oro.

18 Como proponia Oleza (1984).
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Timoneda en la epistola de la edicion de 1567 («excelente poeta, gracioso
representante»), ha pasado de enfatizar su condicién de autor-actor a poner de
manifiesto su condiciéon de escritor de fuste con una formacion retérico-literaria
extensa'. Las fuentes de sus comedias tradicionalmente se han situado en el teatro
italiano, aunque tal afirmacion estd sometida a examen®.

Una cuestion no suficientemente abordada, al hilo de la omnipresencia en su
teatro de agniciones y disfraces, es la influencia sobre el autor, por via indirecta, por
imitacién de autores y obras italianos, o por lectura directa de sus textos, de Plauto,
cuya presencia en la dramaturgia espafola, por etérea que pueda ser, se va
reconstruyendo”’. Es conveniente recordar gracias al estudio de Hardin (2007), que
resume la nueva vida en las tablas y en las prensas del autor latino, como comenzé
compitiendo con Terencio en los gustos mas educados en la Europa de su tiempo;
apunta el critico (2007: 791-792) con Robortello (1548), que la extension de una idea
de comedia mas aristotélica (la imitaciéon de las acciones humanas, que son bajas y
viles), habrfa sido la que encarna Plauto, a quien enfrenta a Terencio en un debate en
torno a quien resulta mas propio y menos chocarrero en su lenguaje y materia. No
voy a entrar en esa polémica que Hardin ha sintetizado, pero si me quedo con dos
ideas: La identificacion de Plauto de la comedia con las acciones de hombres viles y
su lenguaje popular.

La adopcion del concepto de imitacion de la realidad del precepto clasico en
el teatro castellano se lleva a cabo tomando elementos de la realidad cotidiana a autor
y espectadores”. Era de esperar que el ambito donde se entrecruzan en la edad
moderna la diversion y lo popular, el mundo del carnaval, con sus ocultaciones de la
identidad tras de mascaras y disfraces para dar rienda suelta a la inversion del mundo

y su exaltacion de vicios y pasiones, fuese tomado como venero de situaciones y

19 Véanse, por ejemplo, las reflexiones de Canet en su edicion de los Pasos (1992: 34-47).

20 Un resumen de los estudios clasicos sobre las posibles fuentes de las cuatro comedias en la edicion
de Hermenegildo de las mismas (2001: 29-53); pero véanse ahora las observaciones de Ruggieri (2013),
sobre las dificultades de establecer con seguridad la fuente de la Eufermia.

21 Gracias a las noticias de Hardin (2003) y (2007) y Pocifia & Loépez (2005), amén de Grisner (1944)
se puede ir desentrafiando.

22 En ese sentido, Diez Borque (2011: 45) recordaba que: «[...] en la comedia hay una presencia de
“datos de la realidad”, combinados con elementos imaginarios, encaminado todo a la diversion.
Divierte lo extraordinario, no lo ordinario, pero éste da un marco crefble a aquél. A fin de cuentas,
volvemos al problema de la mimesis o, en términos mas préximos, del cuotidianismo en literaturax.
Por eso Montiel (2010: 127), en su analisis del Registro de representantes y su conexiéon con la realidad
contemporanea, recordaba que «lLa galerfa de personajes-tipo responde al dinamismo social y variedad
étnica del siglo XVI espafiol».
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personajes para la comicidad de estos pasos, como propone Minic-Vidovic (2007: 12,
14, 17 y 19)”. Pero esa vinculacion con el carnaval no implica que Lope de Rueda
renunciase a materiales literarios con los que construir esa realidad vulgar, porque esa
adhesion a formas literarias prestigiadas es lo que confiere calidad literaria, y
reconocimiento y éxito.

Y aqui es donde me pregunto si no hemos dejado de lado el modelo cémico
de Plauto para los pasos de Lope de Rueda, autor mas culto de lo que habitualmente
suponen las enciclopedias literarias, como ha sefialado Canet (2003: 438). En ese
sentido, obsérvese qué curioso resulta volver sobre el Paso 7 con que comenzaba
estas paginas, el denominado por Moratin La cardtula. Al final de la escena primera de
la comedia plautina Awfitrion, Sosia, esclavo de Anfitriébn que ha vuelto a casa por
indicacién de su amo para anunciarle su vuelta de la guerra a Alcmena, su esposa, se
encuentra con un Mercurio, metamorfoseado en Sosia, a la puerta de su casa. El dios,
que esta cubriendo la espalda de un Jupiter transformado en Anfitrién para disfrutar
de la intimidad de Alcmena, amenaza y aterroriza a un Sosia para que se vaya. El

criado se marcha con este soliloquio:

So. — Mas vale que me vaya. jValgame Dios! ¢:Dénde me he buscado mi perdicion?
¢Dénde he sido transformador ¢Dénde he perdido la figura de antes? ¢Es que me he
dejado yo a mi mismo olvidado allf sin darme cuenta? Porque es que desde luego
éste es una reproduccion exacta de mi persona, segun lo que yo era hasta lo presente,
es un retrato mio; nada, que se me hace ya en vida, lo que a un pobre desgraciado
como yo no le iba a hacer nadie después de muerto™.

En apariencia poca relaciéon guarda la referencia a la mascarilla mortuoria y la
identidad trastocada de Sosia con el Paso 7 y la mascara que lo protagoniza, pero
recordemos que Plauto se esta refiriendo a un objeto concreto, como comenta la

autora para aclarar el sentido de la tltima frase:

Alusién al ius imaginum, que posefan en un principio sélo los patricios: de los difuntos
de la familia que habian desempefiado una magistratura curul, se hacia después de la
muerte una mascarilla de cera, que era luego pintada en colores y llevaba una
inscripcion con los cargos publicos desempefiados; estos retratos se guardaban en un
armario en el atrio de la casa, que se abria en ocasién de fiestas familiares, pero su
finalidad primera era representar a los miembros ilustres de la familia en los
entierros”.

2 Claro estd que estos personajes de raigambre carnavalesca no son solamente un objeto de burlas,
también desempefian la funcién metateatral que les sefiala Vélez-Sainz (2011).

24 Plauto, Comedias, ed. Gonzalez-Haba (1992: 1, 67-68).

2> Plauto, Comedias, ed. Gonzalez-Haba (1992: 1, 68, n. 3).
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No he podido averiguar cuando se incorporo esta interpretacion del lugar de Plauto a
la edicién con comento de sus obras, aunque ya en 1510 aparece en las glosas al lugar

una explicaciéon que aclare el sentido®

. En algin momento que no he podido
determinar se tuvo que incorporar a la traduccién italiana del humanista Pandolfo
Collenuccio, que tal vez pudiera haber manejado Rueda, donde el pasaje cambia

ligeramente para hacer mas evidente la mascara a la que alude Sosia (1530: [17v]):

La forma mia, dove sera romasta?

La dove io son stato, o quanti mali!
Costui qui tutta notte mi contrasta,

tien 'immagine mia, il viso scorto,

tal che essere mi par o cera o pasta

quel fatto vivo m’ha che esssendo morto
non me sian fatte queste prie noiose.

Claramente, Lope de Rueda no reproduce la broma de Sosia, pero se dirfa que si
tenfa en su cabeza aquel lugar; de ahi las menciones de la «hilosomia» y la
«filomancia» del paso, solo aplicables a un rostro humano que se reprodujera del
natural, como lo serfa una mascara mortuoria. El talento de Rueda sacé partido,
como en otros casos de su obra, de la condicion de ars combinatoria que preside la
escritura del teatro del primer siglo de oro, abierta a la reunién de materiales variados
de procedencia diversa, siempre a fin de alcanzar la satisfaccién de su creciente

publico.
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